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Zur (Re-)Konstruktion des «Textes» 
Tabulatur und Notation in der Verschriftlichung oraler Tradition 
Gegenstand dieses Beitrags sind einige grundsätzliche Überlegungen zum Thema aus ethnomusikologischer 
Sicht1, die die spezifische Differenz zwischen Partiturstudien im Bereich der abendländischen Kunstmusik und 
der Beschäftigung mit in der Regel zunächst ausschließlich klingend vorliegendem Material aus sogenannten 
außereuropäischen Musikkulturen aufgreifen. 
Wenn wir im Zusammenhang mit Problemen der Notation der Frage nachgehen, welche Bedeutung für die 
Musikwissenschaft eine Konzeption haben könnte, Musik als Text aufzufassen, so füllt auf, daß wir es hier 
einmal mehr mit einer Situation zu tun haben, bei der Anregungen und Entwicklungen aus Nachbardisziplinen 
von uns zur Kenntnis genommen, evaluiert und ggf. modifiziert aufgegriffen werden. Diese Konstellation ist ja 
gerade Ethnomusikologen geläufig, die sich vielfach, meist mit einer gewissen Verzögerung, mit den Ergeb-
nissen der neueren Methodendiskussion etwa in der Ethnologie auseinanderzusetzen haben. 
Was nun die Kategorie «Text» betriffi, ist ja nicht nur deren literaturwissenschaftliche Ausprägung zu 
berücksichtigen: Bereits 1980 hat der US-amerikanische Kulturanthropologe Clifford Geertz auf die in den 
Geistes- und Sozialwissenschaften zunehmende Wichtigkeit der Text-Analogie für die Interpretation kultureller 
Prozesse hingewiesen und das Konzept der «Inskription», d.h. der Fixierung von Bedeutung, betont. Während 
ein - wie auch immer geartetes - Handeln, z.B. eine Aufführung, selbst vergänglich bleibt, läßt sich seine 
Bedeutung durch geeignete Mittel aufzeichnen und so festhalten. 2 
ln der Musikwissenschaft ist die Beschäftigung mit dem Konzept von «Musik als Text» wohl zunächst -
einmal abgesehen von Gesangstexten - beeinflußt von der abendländischen Situation, nämlich der Existenz von 
Partituren, d.h. Notentexten, auf denen unsere Kunstmusik basiert. 1n diesem Zusammenhang stellt sich natür-
lich die - hier allerdings zu weit führende - Frage, inwieweit das eigentliche <Werk> über den bloßen <Text> 
hinausgeht.3 Des weiteren sind hier- etwa im Sinne der Nattiezschen semiotischen Dreiheit - sowohl die das 
musikalische Produkt hervorbringenden als auch die daraus entspringenden Prozesse, also Komposition und 
Rezeption, zu berücksichtigen.• 
Schon die sprachliche Prägung «Notentext» verweist allerdings auf die Tatsache, daß die Musik selbst in 
ihrer verschriftlichten Form als Grundlage und eigentlicher Gegenstand musikwissenschaftlicher Untersuchung 
angesehen wird, die wiederum den «Kontext» nicht ausklammern darf. 
Da in den von der Ethnomusikologie untersuchten Kulturen Musik oft ausschließlich oral tradiert wird, 
ergibt sich damit unmittelbar die Notwendigkeit, den <Text> aus dem klingenden Material heraus zunächst 
einmal zu (re-)konstruieren. Die Analyse einer Oraltradition hat als Voraussetzung ihre Verschriftlichung: in 
diesem Fall in Form einer ethnomusikologischen Transkription und einer daraus abgeleiteten Notation. 
Im folgenden wollen wir uns nun weniger mit den Problemen des eigentlichen Transkriptionsprozesses als 
vielmehr mit dessen Resultat befassen und die verschiedenen Optionen aufzeigen, die sich für eine Darstellung 
bieten. 
Es empfiehlt sich, hier eine Differenzierung in zweifacher Hinsicht vorzunehmen, um die bis dato entwickel-
ten Systeme zu klassifizieren. Betrachtet man den Unterschied zwischen Klangproduktion und klingendem Pro-
dukt oder - anders ausgedrückt - zwischen einer instrumentenspezifischen Spiel- bzw. Griffanweisung einer-
seits und einer instrurnentenunabhängigen oder -übergreifenden Fixierung der zu erzeugenden Töne andererseits, 
so sprechen wir im ersteren Fall von Tabulaturen, im letzteren von Notationen im engeren Sinn. Während also 
eine Tabulatur z.B . in Form von Grifftabellen unter spezieller Berücksichtigung der jeweiligen instrumentalen 
Gegebenheiten immer auf einen individuellen Instrumententyp zugeschnitten ist und dadurch sowohl als Nach-
schrift aber auch als Vorschrift5 dienen kann, läßt sich eine Notation im Sinne von Notenschrift als ein auf Töne 
In der Vortragsfassung wurden sie durch einen wissenschaftsgeschichtlichen Abriß konkretisiert und ergänzt, der die Weiterentwick-
lung der (ethnomusikologischen) Notation am Beispiel von Untersuchungen afrikanischer Musikkulturen aufzeigt. Darauf muß hier 
außer einer kurzen Zusammenfassung aus Platzgronden ebenso verzichtet werden, wie auf eine Erörterung des dort zur Sprache 
gekommenen Problems der Rückwirkung auf die jeweils untersuchte Kultur, das an Haod von Feldforschungen des Autors in 
Zimbabwe illustriert wurde. 
2 Clifford Geertz, Local Knowledge, New York 1983, S. 30-33. 
3 Vgl. dazu Carl Dahlhaus, «Musil.-wissenschaft und systematische Musikwissenschaft», in: Systematische Muslkwissenschajl , hrsg. von 
Carl Dahlhaus und Helga de Ja Motte-Haber, Wiesbaden 1982, S. 2S-48. 
4 Vgl . dazu Jean-Jacques Nattiez, Mus,c and Discourse, Princeton 1990. 
S Vgl dazu JosefKuckertz, «M0ndlichkeit und Schrifllichkeit in der nicht-abendländischen Musik», in: Festschrift zum 60. Geburtstag 
von Wolfgang Suppan, hrsg. von Bernhard Habla, Tutzing 1993, S. ISS . 
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bezogenes und damit instrumentenunabhängig-universelles System definieren. Auch bei einer Notation ist natür-
lich die präskriptive, als Vorlage für eine Aufführung gedachte, von der deskriptiven zu unterscheiden, welche 
eine solche Aufführung in Form einer Transkription festhält. 6 
Beide, Tabulatur und deskriptive Notation in Form einer Transkription, konstituieren für uns den Notentext 
in oral tradierenden Musikkulturen. Dort, wo zwischen der einheimischen Theorie bzw. den vorhandenen 
Aufzeichnw1gen von Musikern und der Aufführungspraxis gewisse Diskrepanzen bestehen (siehe etwa die kama-
tische Musik Südindiens), die für uns wiederum von Interesse und Gegenstand der Forschung sind, kommen 
auch die einheimischen, präskriptiven Notationen ins Spiel. 
Ein anderer, komplementärer Blickwinkel ist der auf die zur Repräsentation der musikalischen Parameter 
verwendeten Symbole. Hier finden wir auf der einen Seite sprachbasierte Systeme, also etwa die Tonbezeich-
nungen durch Buchstaben oder Silben in der abendländischen aber auch z.B. in der indischen Kunstmusik (sa, 
ri, ga, etc.), ebenso Ziffernotationen, wie sie z.B. für die Gamelanmusik lndonesiens und die Xylophonmusik 
Ugandas verwendet werden. Auf der anderen Seite - und hier wäre der Terminus Text entsprechend weit zu 
fassen - gibt es eine Vielzahl von graphischen Systemen der Repräsentation, angefangen von der Darstellung 
rhythmischer Patterns mittels Punkten und Kreuzen über das Time Unit Box System (TUBS) von Philip 
Harland7 bis zu der an der Labanschen Tanznotation orientierten Darstellungsweise afrikanischer Trommelmusik 
durch Hewitt Pantaleoni8, um nur einige Beispiele aus dem afrikanischen Bereich zu nennen. 
Vom abendländischen Fünfliniensystem und seinen speziell für außereuropäische Musik entwickelten vielflil-
tigen Modifikationen war bisher noch gar nicht die Rede, da es exemplarisch zeigt, daß man es in der Praxis 
meist eben nicht mit quasi idealtypischen Ausprägungen entweder eines sprachbasierten oder eines graphischen 
Systems zu tun hat, sondern vielmehr mit Hybridformen, bei denen sich beide Aspekte mischen bzw. ergänzen. 
Während die Töne zumindest in der konventionellen Variante unserer Notenschrift mit Buchstaben bezeichnet 
werden können9, ist doch die Darstellung eine im wesentlichen graphische, die wiederum durch sprachliche Zu-
sätze ergänzt werden muß. Umgekehrt gilt das gleiche auch für die bereits erwähnte Gamelannotation: Das Ver-
fahren beruht zwar hauptsächlich auf einer Bezeichnung der Töne mittels Ziffern, es wird jedoch durch Hinzufü-
gen vielerlei graphischer Symbole etwa zur näheren Bestimmung von Instrumenten oder Trommelklangfarben 
erweitert. 
Gerade im Hinblick auf mündlich überliefernde Musikkulturen ist auf Sonderformen sprachbasierter Systeme 
hinzuweisen, die auf Grund der im traditionellen Kontext nicht üblichen schriftlichen Aufzeichnung von Musik 
diese dennoch mittels Sprache - und zwar gesprochener Sprache - fixier- und reproduzierbar machen. Hierhin 
gehören die verschiedenen Verfahren, zumindest bestimmte Aspekte des musikalischen Geschehens durch Merk-
silben wiederzugeben. interessanterweise begegnet uns dieses Phänomen vor allem im Zusammenhang mit 
Perkussion - speziell Trommelmusik, bei der - oft die Klangverwandtschaft ausnutzend - die verschiedenen 
Klangfarben, d.h. Anschlagstellen bzw. -arten, durch Silben repräsentiert werden: z.B. im karnatischen Trom-
melspiel, wo die Figuren zuerst rhythmisch gesprochen, dann gespielt werden können, aber auch in vielen afrika-
nischen Kulturen, fllr die Gerhard Kubik zuerst speziell bezogen auf time line patterns 1972 den Begriff der «oral 
notation» geprägt hat. 10 Auch Stimmformeln von Instrumenten können mitunter in dieser Weise verbalisiert 
werden. Einer anschließenden Verschriftlichung solcher Oralnotationen steht natürlich nichts im Wege. 








indische Trommelsilben, Paul Berliners Lamellophon-Tabulatur11 
graphische Tabulaturen: 
TUBS, Hewitt Pantaleonis Trommel<notation>, Grifftabellen 
sprachbasierte Notationen: 
Tonnamen (Buchstaben, Silben), Ziffernnotationen 
graphische Notationen: 
Fünfliniensystem 
6 Zu diesen Termini vgl. Charles Seeger, «Prescriptive and Descriptive Music Writing,» in : MQ 44(2) (1958) S. 184-195. 
7 Vgl. dazu James Koeuing, «Analysis and Notation of West African Drum Ensemble Music», in: Selected Reports m Ethnom11sicology 
1(3) (1970), S. 116-146. 
8 Vgl. dazu Moses Serwadda und Hewilt Pantaleoni, «A Possible Notation for African Dance Drumming,», in: 4/rican Music 4(2) 
(1968), S. 47-52 . 
9 Vgl. z.B. Erweiterungen in Form durchgehender Linien, bei denen das nicht immer möglich ist, etwa zur Darstellung arabischer Musik 
bei Habib Hassan Touma, Der Maqam Bayati im arabischen Taqsim, Hamburg 1976. 
10 Gerhard Kubik, «Oral Notation of Some West and Central African Time-line Patterns,» in: Review of Ethnology 3(22) (1972), 
S. 169-176. 
11 Paul Berliner, The Soul of Mbtra, Berkeley/Los Angeles/London 1981 , Appendix 111. 
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Was nun die Entzifferbarkeit dieser vielgestaltigen <Texte> angeht, bewegen sich alle eingeschlagenen Verfuhren 
in einem Spannungsfeld von allgemeiner Verbreitung und entsprechender <Lesbarkeit> eines Systems einerseits 
und den aus spezifischen Erfordernissen des darzustellenden Materials erwachsenden speziellen Entwicklungen 
und Sonderformen andererseits. Letztere können im Idealfall die charakteristischen Merkmale eines bestimmten 
Musikstils adäquater anschaulich machen als ein universell angewandtes System wie unsere Fünfliniennotation, 
jedoch oft um den Preis, für den Nicht-Spezialisten nicht immer unmittelbar zugänglich, d.h. erst nach einer ge-
wissen Einarbeitungszeit verständlich zu sein, wie man am erstaunlichen - oder eben nicht so erstaunlichen -
Beharrungsvermögen unserer Notenschrift in der Anwendung auf außereuropäische Musikkulturen ablesen kann. 
Nicht zuletzt die besonderen Anforderungen an die Repräsentation afrikanischer Musik(en), die mit unserer 
zunehmenden Kenntnis von deren Besonderheiten mehr und mehr gestiegen sind, haben jedoch gerade auf 
diesem Gebiet zu diversen Versuchen geführt, das Fünfliniensystem in seiner uns geläufigen Version zu modifi-
zieren oder durch neue Entwicklungen ganz zu ersetzen. Hinzuweisen wäre hier u.a. auf drei Aspekte, die das 
Augenmerk der mit afrikanischer Musik befaßten Forscher auf sich gelenkt haben: der Puls bzw. die Elementar-
pulsation als prägendes Element der zeitlichen Organisation, der vielfach zyklische Charakter der Stücke und der 
motorisch-motionale Aspekt der Klangproduktion selbst12 sowie die Relation zu parallel laufenden Tanzbewe-
gungen. 
Wurde z.B. afrikanische Trommelmusik zunächst noch mit ständig wechselnden Taktarten und erratischen 
Vorzeichen notiert 13, so findet man bereits 1967 bei David Rycroft ein Fünfliniensystem in Zirkularnotation, mit 
dem er dem zyklischen Charakter der Musik gerecht zu werden versuchte. 14 Gerade Trommelmusik wurde im 
folgenden zum Gegenstand diverser Versuche, mit Hilfe von Tabulaturen sowohl die äquidistanten Pulse mittels 
Linien oder Kästchen zu visualisieren als auch die Produktion der verschiedenen Klangfarben zu berücksich-
tigen.15 Um die gleiche Zeit entwarf Andrew Tracey ein modifiziertes Fünfliniensystem für Lamellophonmusik16, 
das in Roderic Knights Kombination von Tabulatur und Notation für die westafrikanische Kerbstegharfe kora 
aufgegriffen wurde.17 Eine modifizierte Variante findet sich dann später in der Arbeit von Paul Berliner, der 
zusätzlich inhärente Patterns durch verschieden gestaltete Notenköpfe kenntlich macht. 18 Neben der inzwischen 
gängigen Praxis der Notation rhythmischer Patterns mittels Kreuzen und Punkten 19 und der bereits erwähnten 
Ziffernnotation20 ist es vor allem die von Gerhard Kubik entwickelte lmpaktnotation, die - wenn auch auf der 
Basis unseres Fünfliniensystems - doch zu einem neuen Erscheinungsbild der Musik führt, was sich besonders 
gut durch die Gegenüberstellung von Kubiks früherer Notation eines Stückes mit der neueren demonstrieren 
läßt.21 
Wenn sie auch auf den ersten Blick etwas aufwendig zu sein scheint, so ist doch die Vorgehensweise von 
Knight meines Erachtens zu schnell als eine Möglichkeit unter vielen quasi ad acta gelegt worden. Durch eine 
Kombination von Tabulatur und Notation, wie er sie bereits 1972 vorschlug22, können die Besonderheiten des 
jeweiligen Materials präzise abgebildet werden, ohne in einen völligen <Notations-Kulturrelativismus> zu verfal-
len: Technische bzw. motionale Aspekte der Klangproduktion lassen sich nun einmal mittels einer Tabulatur 
adäquater darstellen, während ein (evtl. geringfügig modifiziertes) Fünfliniensystem für eher analytische Zwecke 
wohl nach wie vor vorteilhafter sein dürfte. Es böte sich an, Knights Anregung in dieser Richtung einmal an 
geeignetem Material aufzugreifen. 
(Freie Universität Berlin) 
12 Vgl. dazu das taktile Element z.B. bei den ostasiatischen Wölbbrettzitl1ern qin und koto. 
13 Vgl. dazu Arthur M. Jones, Studies in Afr,can Music, Vol. 2, London 1959, und Rose Brandei, The Music ofCentral Africa, Den Haag 
1961 
14 David Rycroft, «Nguni Vocal Polyphony», m· Journal ofthe lnternat,onal Folk Mus1c Counc,I 19 (1967), S. 88-103. 
15 Vgl. dazu Serwadda und Pantaleoni, Nota/Ion, Kobla Ladzekpo und Hewitt Pantaleoni, «Takada Drumming,» in: African Music 4(4) 
(1970), S. 6-31, und Koetting, Analysis. 
16 Andrew Tracey, «The Matepe Mbira Music ofRhodesia,» in: African Mus,c 4(4) (1970), S. 37-61. 
17 Roderic Knight, Towards a Notation and Tablature for the Kora, in: African Music 5(1) (1971), S. 23-36 und ders. ; Letter to the Editor, 
in African Music 5(2) ( 1972), S. 112-113 
18 Berliner, Mbira. 
19 Vgl. dazu z.B. Gerhard Kubik, «Kognitive Grundlagen afrikanischer Musik», in: Musik in Afrika, hrsg. von Artur Simon, Berlin 1983, 
S 374. 
20 Vgl. dazu z.B. Gerhard Kubik, «Die Amadinda-Musik von Buganda», in: M11s1k in Afrika, S. 162. 
21 Kubik, «A16- Yoruba Story Songs», in: Afr,can Music 4(2) (1968), S. 28, und Kubik, «Al6 - Yoruba-Mi!rchen mit Liedern», in: 
Kubik, Zum Verstehen afrikanischer Musik, Leipzig 1988, S. 292. 
22 Knight, Leiter to the ed1tor, S. 113. 
